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Melodiefunktion, jedes Instrument zu einem Soloinstrument. Dies erfordert zum einen
sehr gut ausgebildete Musiker und zum anderen die Schaffung einer begleitenden Grund-
lage, worüber sich der jeweilige Solist über einen längeren Zeitraum hinweg frei entfalten
kann. Es ist in dieser Komposition zu erkennen, dass die Idee des orquesta típica, das jeweils
kleine Instrumentalsolo in Form eines canyengue zu unterstützen von Piazzolla aufgegrif-
fen und zum Ausdruck seines musikalischen Anspruchs ausgeweitet wurde.
Die Wiederentdeckung tangospezifischer Elemente und deren individuelle Adaption
kann als auskomponierte Identitätssuche gedeutet werden, wobei der metaphorische Süden,
also das Element zum Ausdruck der einst bestehenden identitätsstiftenden Symbole, nun der
Tango selbst ist. So ist die in dieser Komposition später verwendete 3-3-2-Formel ebenfalls
eine Anlehnung an Goñis Oktaven, jedoch wurden sie von ihrer ursprünglichen Funktion
als motivische Einschübe durch die Verwendung des modifizierten Milongarhythmus und
der entsprechenden Akzentverteilung zum rhythmischen Fundament transformiert.
Dass aber auch dieser musikalische Rückblick nur auf vergangene Phänomene Bezug
nimmt, beweist die Coda, die sich kaum von der Einleitung unterscheidet. Man befindet
sich an genau derselben Stelle, denn die pessimistische unheilvolle Grundstimmung der
Einleitung ist nach wie vor spürbar. Jedoch hat der Hörer trotz der abwärts schleifenden
Glissandi der Geige und der chicharras und tambors den Eindruck, dass die Bandoneon-
stimme kraftvoller und gesammelter ist.
Natürlich drängt sich nach der Betrachtung dieses Stückes die Frage auf, ob nicht der
Komponist selbst, dem jahrelang die Zugehörigkeit zur Tangokultur verweigert wurde, von
diesem Gefühl betroffen ist und in dieser Solostimme seine persönliche und künstlerische
Verlorenheit darstellt. Die besprochene Tangokomposition lässt sich wohl unterschiedlich
als eine Art Meta-Tango deuten, in der der Süden einen neuen Bezugspunkt erhält.
Nana Loria (Tbilissi)
La Musique géorgienne entre deux siècles
La vie politique, économique et sociale de la Géorgie est loin d’être à l’égale de celle des
pays européens industrialisés. Mais quant au développement de l’art musical, de la musique
académique, nous avons des objectifs communs. Ils consistent en l’expression de représen-
tations élargies sur le monde, tenant compte non seulement de l’individualité humaine,
mais aussi de l’identité nationale, donc c’est le mouvement vers le style universelWeltmusik,
auquel ce colloque est consacré.
La nouvelle pensée musicale résultera d’une recherche continue dans la typologie de
formes et de genres différents, de langue musicale et de leur parachèvement (une pareille
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situation s’était avérée à l’échelle de la musique européenne après la Renaissance). Plus ce
processus va s’élargir, plus les signes d’un nouveau classicisme vont apparaître, moins l’idée
de Weltmusik paraîtra utopique.
Quelle sera la part des compositeurs géorgiens dans ce processus? De ce point de vue,
les deux dernières décennies attirent surtout notre attention. Pour imaginer plus pré-
cisément leur particularité, il faut tenir compte de la spécificité de notre passé musical.
La musique professionnelle n’a pas eu un développement continu. L’œuvre musicale de
l’époque médiévale, représentée par les chants religieux, s’était arrêtée presque jusqu’au
XXème siècle, à cause de notre histoire, des guerres continuelles. Au moment où les œuvres
de Debussy ouvraient au monde de nouvelles perspectives musicales, la musique profes-
sionnelle géorgienne était en train de renaître. Par manque d’expérience, elle est restée dé-
pendante de la musique populaire. Les innovations musicales liées au nom de Bart/k, de
Stravinskij, des compositeurs appartenant à la nouvelle école de Vienne et d’autres, arri-
vèrent en Géorgie avec un grand retard. Ainsi, ayant sauté plusieurs étapes du courant mu-
sical habituel, elle n’a pas été en concordance avec la musique européenne. Mais ce décalage
a permis d’approcher les événements de la musique européenne d’une manière optionnelle
et constructive. En peu de temps les principes de l’instrumentalisme classique et du roman-
tisme musical ont été étudiés (c’est vrai, tout cela se passait à l’époque du ›rideau de fer‹).
Dans les années soixante, lors du ›dégel Khrouchtchev‹, on commence à se débarrasser
de l’attitude stéréotypée de la musique folklorique.1 Les clichés de la pensée artistique
commencent à disparaître, laissant dès lors la place à la modernisation. Mais il ne faut pas
oublier que tout cela ait lieu à l’époque de l’Union Soviétique, quand l’Union des compo-
siteurs dirigeait la vie musicale. Cette Union était fortement politisée et contrôlait l’inter-
prétation de telle ou telle œuvre en Géorgie et ailleurs. Les compositeurs se soumettaient
à ses exigences. C’est vrai, un petit nombre de compositeurs pouvait garder son indépen-
dance et en même temps être officiellement reconnu.
En ce qui concerne la période qui nous interesse c’est un phénomène tout nouveau du
point de vue qualitatif. En Géorgie indépendante les compositeurs ont acquis une liberté
artistique. Depuis ce temps, le style de la musique géorgienne devient plus varié. Ce n’est
pas par hasard qu’à partir de cette période, la musique géorgienne reflète des traits carac-
téristiques de l’art de la post-avant-garde et elle commence à s’intégrer à l’espace univer-
sel de la musique (les œuvres de G. Kancheli, I. Bardanashvili, Z. Nadareishvili en sont un
exemple éloquent). Mais il y a des problèmes d’un autre ordre. Après la chute de l’Union
Soviétique, il y avait toute une série de problèmes: la guerre civile et des conflits sanglants
après l’arrivée au pouvoir du gouvernement post-soviétique, le conflit en Abkhasie, une
crise économique très lourde. Vers la fin des années 80, beaucoup d’interprètes et ensembles
musicaux (quatuor d’instruments à cordes, orchestre de chambre), ainsi que certains com-
positeurs (G. Kancheli, I. Bardanashvili) ont émigré à l’étranger. En même temps, la Géor-
gie, comme d’autres pays ex-soviétiques, n’a pas été préparée au nouveau modèle de l’espace
1 Givi Ordjonikidze, »О динамике национального стиля« (A propos de la dynamique du style natio-
nal), dans:Музыкальные культуры народов. Традиции и современность (Cultures musicales. Traditions
et modernité), Moscou 1973, p. 59–66.
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culturel. Un courant très fort de culture populaire a effacé la place honorable de la mu-
sique académique qui s’est rapetissée comme peau de chagrin. Tout le système de la vie
musicale a été détruit: l’interprétation, les éditions, les enregistrements. Le nombre d’étu-
diants à la faculté de composition du Conservatoire a diminué d’une manière catastro-
phique. Beaucoup de compositeurs sont décédés et d’autres ont presque cessé d’écrire. La
création musicale a été ralentie.
Des nos jours, l’activité de la vie musical se reprend. Les compositeurs les plus repré-
sentatifs sont I. Kechakmadze, V. Azarashvili, Z. Nadareishvili. Il est à remarquer un petit
groupe de jeunes qui a surgi dans la vie musicale dans les années 90. Je ne voudrais pas
parler de l’œuvre des compositeurs qui ont émigré, par exemple G. Kantcheli, parce que
son œuvre est connue en Occident. Mais pour les compositeurs qui vivent actuellement
en Géorgie, il est très important de présenter leurs créations en dehors de leur pays. C’est
pourquoi je vais porter mon attention sur certaines de leurs œuvres.
Les intérêts artistiques des compositeurs géorgiens des deux dernières décennies sont
difficiles à classer. Il faut noter qu’aucune tendance artistique ne se montre en état pur.
Les éléments du neofolklorisme s’unissent avec les principes de la dodécaphonie, la tech-
nique sérielle et aléatoire avec les procédés de la dramaturgie du timbre, de la polystylis-
tique. On peut noter la synthèse de sources multiculturelles et de genres différents. Il en
résulte, d’une part, une nouvelle interprétation des temps et de l’espace musicaux, ce qui
s’exprime par l’aspect méditatif, en aléatoire, et, d’autre part, un essai de visualisation des
images musicales. Ces œuvres sont intéressantes surtout du point de vue de la recherche
individuelle.2 Souvent, l’identification de la sonorité se fait selon un code national de mu-
sique. C’est vrai, parfois certaines traditions musicales nationales se transforment en une
sorte de meta-langage universel, ce qui reflète la crise de la culture post-moderne.
Dans certaines œuvres se reflète la tradition de la musique religieuse. Cette tradition
s’était perdue parce que l’église géorgienne n’était plus autocéphale depuis l’annexion de la
Géorgie par la Russie au XVIIIème siècle et plus tard parce qu’elle ne répondait pas aux
exigences artistiques de l’époque soviétique. Des images religieuses peuvent être considé-
rées comme une réaction aux événements des années précédentes. L’œuvre du compositeur
I. Kechakmadze en est un exemple. Il utilise les normes de la musique polyphonique géor-
gienne. Mais elles sont transformées par l’esthétique nouvelle du son, la division de l’har-
monie et du timbre, la diversité de la sonorité hétérogène.3
Quelques mots à propos de la musique méditative. Elle est liée non seulement à l’ima-
gerie religieuse, mais à la concentration profonde lyrique introspective. Dans ce sens, on
peut parler non seulement de la tradition orientale de la méditation mais occidentale aussi.
Dans le chœur de chambre a cappella Alma Mater de Maka Virsaladze, la musique est crée
sous l’influence des traditions européennes de méditation. En même temps, la forme cano-
2 Leila Marouashvili, »Sonoruli polifoniis saxeebi qarTveli kompozitorebis simfoniur SemoqmedebaSi«
(Les modèles de la polyphonie sonore dans les symphonies des compositeurs géorgiens), dans: musikismco-
dneobis sakitxebi (Les problèmes de la musicologie), Tbilissi 2001, p. 166–173 (en géorgien).
3 Ketevan Bolashvili, »Axali qarTuli musika: Ziebebi, problemebi, perspeqtivebi« (La nouvelle musique
géorgienne: recherches, problèmes, perspectives), dans: Musikismcodneobis sakitxebi (Les problèmes de la
musicologie), Tbilissi 2001, p. 45–55 (en géorgien).
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nique se renouvelle grâce aux associations auditives déterminées. À travers les sonorités
de la chorale apparaît une nouvelle couleur harmonique, qui imite les sons des cloches.
Comme un trope, cette sonorité élargit la structure canonique de la chorale ainsi que sa
conception. En outre, la forme canonique est perpétuellement transgressée par des mouve-
ments au niveau de la microstructure.
Dans Fresques pour ensemble instrumental de Eka Chabashvili, le côté méditatif est ex-
primé par l’aspect lyrique introspectif. Dans ce cas, on peut dire qu’il s’agit d’une certaine
dramaturgie originale méditative et conflictuelle d’où découlent des contrastes très nets.
Ce, pour ainsi dire, ›conflit virtuel‹ se résoud dans des rappels de chants religieux et po-
pulaires, qui sont introduits comme des citations.
Dans les nouvelles méditatives Les Sept Merveilles du monde pour ensemble instrumental
et vocal de chambre du même auteur, le côté méditatif se base sur la tradition orientale. La
sixième nouvelle L’Épitaphe du Mausolée à Galicarnasse représente un »mougam«. Ici cer-
tains éléments de la pensée musicale orientale sont joints aux catégories musicales occiden-
tales. Il suffit de mentionner dans les partitions vocales les mouvements mélodiques de la
seconde augmentée, une petite seconde, qui par sa vibration microsonique sort des cadres
du tempérament, et d’autre part, dans la partition de la guitare, les tissus des accords, le
principe aléatoire, mais non la périodicité de micromotif du type mosaïque, qui caractérise
le »mougam«. L’absence de tonalité est compensée par une certaine hauteur du rang des
sons, fonction analogue au basso ostinato dans la passacaille.
Différentes tendances stylistiques sont synthétisées dans l’œuvre de Nadareishvili: la
combinaison du sérialisme avec la sonorité et de la polyphonie avec des lignes mélodiques.
Les traits de la polyphonie de la Renaissance et de la polyphonie géorgienne sont reflétés
dans la micropolyphonie de la musique de Nadareishvili. Le matériel minimaliste se déve-
loppe dans les traditions de la musique romantique, les procédés de polystilistique. Tout
cela nous permet de parler de la pluri-constitution du style de Nadareishvili. Nous pouvons
écouter trois petits fragments de la deuxième partie du Quintette de la pièce pour l’orches-
tre Mon Plaisir et de la deuxième partie du Quatuor à cordes.
Ainsi, les exemples cités montrent, malgré leur différence, le franchissement des nor-
mes canoniques de la musique. Étant donné qu’en Géorgie, ces formes n’ont jamais été très
solides, ce processus se développe facilement et s’exprime par l’enrichissement de sources
diverses de style. Dans l’œuvre des compositeurs géorgiens se reflète un trait typiquement
national: on s’approprie facilement et naturellement des influences diverses du dehors, on
s’exprime spontanément et, d’autre part, on s’incline devant ses propres traditions musi-
cales et, par conséquence, face aux autres traditions musicales aussi. Il nous semble que
c’est une condition à suivre dans le monde musical d’aujourd’hui, comme l’aspiration vers
l’infini et l’harmonie universelle.
